





V om “Schreiben und Übersetzen” handelte der TriestinerStudientag, dessen Ergebnisse in diesem Heft vorgestellt werden.
Er fand am 10. Mai 2004 im Rahmen eines vom Schweizerischen
Nationalfonds getragenen Forschungsprojekts zur Genealogie des
Schreibens statt, das den komplexen und spannungsreichen Moment zum
Gegenstand hat, den man “Schreibszene” nennt. Von Anfang an hatte sich
dabei auch die Frage gestellt, ob ein Szenenwechsel eintritt, wenn das
Schreiben ein Übersetzen ist: Wird die Ausstattung reichhaltiger, das Licht
geheimnisvoller, der Schreibende ein Doppelgänger?  Für den Versuch, die-
ser Problematik näherzutreten, schien Triest der richtige Ort zu sein, eine
Stadt, der sich der Kontrast von Sprachen und Kulturen tief und schmerz-
lich eingeprägt hat; der Studientag hat an der “Scuola superiore di lingue
moderne per interpreti e traduttori” der Universität Triest stattgefunden. 
Was die Übersetzungsszene von der Schreibszene unterscheidet, ist
kaum zu übersehen. Anders als der Autor, hat es der Übersetzer nicht nur
mit seinen Kopf- und Schreibwerkzeugen zu tun, sondern mit bereits
Geschriebenem, meist Gedrucktem: dem Ausgangstext und einem
Wörterbuch (besser, manchmal unumgänglich, sind mehrere). Er sucht,
was anderswo - im Original - schon gefunden wurde, etwas, was es schon
gibt und doch auch noch nicht gibt: Indem er ein Ursprüngliches erneuern,
ein Unmittelbares vermitteln will, steht er vor einer Aufgabe, die mit dem
Grundproblem des Denkens überhaupt vergleichbar ist. Und so wie die
Philosophen bisweilen die Möglichkeit einer Lösung bestritten, so gab es
nicht selten auch Übersetzer, die ihr Geschäft von Grund auf in Frage
stellten - darunter so kundige wie Friedrich Schlegel und Walter
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Benjamin, der schon im Titel seines Essays Die Aufgabe  des Übersetzers
auf deren Erfüllung ebenso wie auf die Kapitulation vor ihr anspielt. 
Kein reflektiertes Schreiben ist natürlich frei von Zweifeln. Beide
Schreibszenen, die eines Autors und die eines Übersetzers, sind von
Spannung und Dramatik beherrscht.  Autoren haben oft und gern von
ihren Schwierigkeiten und Qualen, ihren Kämpfen mit einem mächtigen
Gegner, der Sprache, berichtet, die ihnen unüberwindlich den Weg ver-
sperrt oder aber - so hat es Hofmannsthal beschrieben - im Munde zerfällt
“wie modrige Pilze”. Übersetzer sind da zurückhaltender, sie ziehen es
vor, über die Qual der Wahl zu sprechen, Probleme zu benennen, wo man
keine vermutet, und die eigenen Entscheidungen zu rechtfertigen, meist
als das kleinere Übel. Auch sie müssen ihre Lösungen der Sprache abge-
winnen, sind aber gebunden,  für einen andern tätig und ihm verantwort-
lich: dem Original und seinem Verfasser. 
Für die Gefahren, die sie dabei auf sich nehmen, hat man gern - das
Wort “übersetzen” auf der ersten Silbe betonend - das Bild einer
Flußüberquerung bemüht. Der Übersetzer wird dann zum Fährmann, oder
er baut eine Brücke oder macht eine Furt ausfindig, die den Übergang
zum anderen Ufer erleichtert. Der Zweck ist allemal - so hat Eugene A.
Nida das Bild ausgemalt -, daß die semantischen Komponenten des
Ausgangstextes, die in Wörtern verpackt sind wie Kleider in Koffern, “am
Zielort in der bestmöglichen Verfassung, d.h. so unbeschädigt wie mög-
lich, eintreffen. Es kommt nicht so sehr darauf an, welche
Kleidungsstücke in welchem Gepäckstück verpackt sind”. Solche
Metaphorik trifft sehr genau die bewahrende und schützende Haltung des
Übersetzens, seine Sorgfalt und Verantwortlichkeit. Denkt man aber das
Bild zu Ende,  wird ein Paradox sichtbar: Der Fluß, über den die
Bedeutungselemente heil hinweggebracht werden sollen, trennt nicht nur
die beiden Ufer, sondern verbindet sie auch. Sollte dann der Übersetzer
nicht etwas mehr riskieren? Könnte er sich nicht mitsamt seiner semanti-
schen Habe  - statt sie ängstlich zu verschnüren - diesem Strom überlas-
sen, der ihn ans andere Ufer trüge? Dann wäre die Differenz zwischen den
Sprachen, die durch den Fluß ausgedrückt wird, nicht nur etwas Lästiges
oder Beklagenswertes, sondern geradezu das Medium, das zu zeigen
erlaubt, was die Sprachen verbindet, oder zumindest die Überzeugung
stützt, an der jede Übersetzung teilhat, daß die Sprachen einander nicht
indifferent sind. 
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Von hier ist es nur noch ein Schritt, und das Bild schlägt in sein
Gegenteil um: Es ergibt sich eine romantische Szene. Denn romantisch ist
die Vorstellung gewesen, daß nicht nur die Übersetzung sich von einer
Sprache zur anderen bewege, sondern die Sprachen sich selbst in
Bewegung befänden. Ja, daß das, was bedeutungslos und trennend zwi-
schen ihnen dahinströmt, selber Sprache sei, und zwar Sprache in einem
eminenten, fundamentalen, unvordenklichen Sinn. Die einzelnen
Sprachen als feste Systeme von Sinn und Bedeutung  verdanken in dieser
Sicht ihr Leben der Tatsache, daß sie von dieser Strömung, gegen die sie
sich behaupten müssen, getragen werden. Und kein Übersetzer kann den
richtigen Übergang von der einen sprachlichen Ordnung zur anderen fin-
den, ohne in diesen Strom einzutauchen. Ob man für diese Vorstellung
eher nüchterne, problematische Worte findet und, wie Schleiermacher, auf
eine “durch alle Elemente zweier Sprachen hindurchgehende
Irrationalität” verweist oder ob man, wie Novalis, begeistert verkündet,
daß “nicht nur der Mensch spricht”, sondern “alles” - in jedem Fall öffnet
sich der Begriff der Sprache einer Dimension jenseits des menschlichen
Meinens und Bedeutens. Wie weit menschliche Rede sie zu durchdringen
vermag, hat der Übersetzer zu erproben. Zu Hilfe kommt ihm dabei ein
Vermögen, das Schleiermacher Divination genannt hat. Es handelt sich
um einen Geist, der sich allen künstlichen Intelligenzen zum Trotz bis
heute auf der Übersetzungszene behauptet. 
Also rücken im romantischen Denken - aber auch im romantischen
Leben -  Autor und Übersetzer eng aneinander, und der Wechsel ihrer
Szenen betrifft nur wenige Requisiten. Denn beide wollen dasselbe: hel-
fen, daß die aus dem göttlichen Wort geschaffene Welt durchs menschli-
che zum Schöpfer zurückkehrt. Als bewegte Beweger eines sprachlichen
Grundstroms der Welt lassen sie deren Sehnsucht nach dem Ursprung laut
werden - der Dichter, indem er das Lied erweckt, das nach dem
Eichendorffschen Vers “in allen Dingen schläft”; der Übersetzer, indem er
die Sprache erweckt, die in einer anderen Sprache schläft. Die Welt zum
Gesang zu erlösen, liegt freilich nicht in seiner Macht. Denn er kommt nur
flüchtig - wenn er den einen Logos verläßt, um in den anderen einzutreten
- mit jener “Irrationalität” in Berührung, die als gefährliche und befreien-
de Grenze zwischen den Sprachen hindurchgeht: Die Ordnung der
Zielsprache grenzt diese Grenze sogleich wieder aus. (Kinder können,
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bevor sie in ihrer Sprache heimisch werden, sie also “beherrschen”, in
ähnlicher Weise ungebunden sprechen.)
Wie eine Flaschenpost ist diese emphatische Auffassung vom Über-
setzen nach dem Untergang des romantischen Universalismus ins zwan-
zigste Jahrhundert gelangt. Was Walter Benjamin ihr entnahm, ist von den
Philosphen der Differenz - Jacques Derrida, Paul de Man und Emmanuel
Levinas - weiter zugespitzt und differenziert worden. Das Klima der Über-
setzungsszene ist dabei zunehmend rauher geworden, und die Kluft zwi-
schen der Sprache an sich und dem, was sie an Bedeutungen festhält und
mitteilt, hat sich immer mehr vertieft. Die Übersetzungs-Konzeptionen
des zwanzigsten Jahrhunderts erweisen sich als der Schauplatz, auf dem
zwei Grundcharakteristiken der Zeit aufeinanderstoßen: die radikale
Sprachskepsis und der unbedingte Wunsch nach einer reinen Sprache. Die
Bürde dieses Kontrasts hat der Übersetzer zu tragen. Er habe, heißt es
kategorisch bei Benjamin, die “reine Sprache, die in fremde gebannt ist” -
und “fremde Sprache” bedeutet hier nicht so sehr Fremdsprache als sich
selbst entfremdete, nämlich auf mitteilbaren Sinn reduzierte und darin
gefangene Sprache - “in der eigenen zu erlösen”. Hatte die Romantik den
Übersetzer aus dem philologischen Gehäuse befreit, damit er teilhaben
konnte am schöpferischen Kreislauf des göttlichen Wortes, so sieht er sich
nun, da der Strom der Sprache sein Bett verlor und diese sich ziellos ver-
irrt und verläuft, einem Abgrund gegenüber, einem pas de sens. Die Szene
ist apokalyptisch gespalten: Aus den Trümmern des unreinen Sinns soll
die reine Sprache hervorscheinen, aus dem dinghaft Gesagten das bloße
Sagen entspringen, worin, vor allem Bedeuten und als Bedingung seiner
Möglichkeit, der ethische Grund der Sprache, das Sich-Öffnen zum
Andern, bestünde. Damit kommt es für die Übersetzung zu einer Art gno-
stischen Wende. Unter schwierigen Bedingungen und mit zarten Fäden
hatte Benjamin die Verbindung zwischen Übersetzung und göttlichem
Schöpferwort noch einmal geknüpft. Dem stellt nun der
Dekonstruktionismus eine “Theologie der Übersetzung” entgegen, die
diese Fäden kappt. Eine dialektische Theologie, die das Heilige auf die
Tabula rasa des Sinns gründet und die Übersetzung als Epiphanie defi-
niert: “Das Heilige”, sagt Derrida, “gibt sich der Übersetzung preis, die
sich ihm hingibt. Ohne sie wäre es nichts, ohne es würde ein Übersetzen
nicht statthaben, beide sind unzertrennlich.”
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Auch auf der Schreibszene haben sich im Lauf der Zeit Beleuchtung
und Requisiten geändert. Dennoch hat Roberto Calasso auf einige
Grundelemente hingewiesen, die gleichbleiben. In ihrer Darstellung auf
einer attischen Schale aus der Zeit des Peloponnesischen Krieges sieht er
die “Urszene der Literatur”. Drei Figuren treten auf: links ein Jüngling,
der auf einem Felsen sitzt und auf einer Tafel schreibt; weiter unten
Orpheus’ Haupt, das den Jüngling anblickt und rechts Apollo, der, aufrecht
stehend,  mit der linken Hand einen Lorbeer umfaßt, während er den rech-
ten Arm zu dem Jüngling hin ausstreckt. Die Szene kann sich am Strand
von Lesbos abgespielt haben, wohin Orpheus’ von den Mänaden abge-
schnittenes und in den Ebros geworfenes Haupt schließlich getragen wor-
den war. Calasso kommentiert: “Die Literatur ist niemals Sache eines ein-
zelnen Subjekts. Mindestens drei Akteure gehören zu ihr: die schreibende
Hand, die sprechende Stimme und der Gott, der überwacht und gebietet.”
Daß das Heilige die Szene der Übersetzung und der Gott die des
Schreibens beherrscht, nähert die Szenen nur oberflächlich aneinander an.
Schwerer wiegt die Differenz: Der Übersetzer ist auf sich allein gestellt,
keine Stimme sagt oder singt ihm etwas vor, kein Gott gebietet ihm. Ja, es
gibt, wie Benjamin bemerkt, für die Übersetzung nicht einmal eine Muse.
Und wenn das Heilige sich ihr “preisgibt”, dann geschieht das nicht so
sehr durch die Hand, die auf der Tafel schreibt, als durch die Hand, die das
Geschriebene auslöscht und Tabula rasa macht. Einen Beistand hat der
Übersetzer aber doch: einen Schutzgeist. Er sitzt ihm im Nacken und heißt
Spiritus corrector.  
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